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Abstract 
 
Intentionen med mitt magisterarbete är att bidra till att lyfta fram strategier för skådespelare så 
att de kan arbeta med sin gestaltning genusmedvetet.  Arbetet består av en undersökning utfört 
genom teori, observation, intervjuer och praktisk tillämpning. Målsättningen är att skapa 
möjliga strategier för framtida konstnärliga arbeten. Mitt arbete har även ambitionen att 
förena teori och praktik.  Den frågeställning som jag valt att använda mig av är: hur kan en 
skådespelare arbeta med en genusmedvetenhet i sin gestaltning?  
 
Arbetet är uppdelat i tre delar. I första delen presenteras den teori som jag valt att använda. 
Den följs av ett första undersökande arbete där intervjuer och observationer som gjorts med 
studenter redovisas. I tredje delen redovisas ett andra undersökande arbete där tankarna från 
det första undersökande arbetet prövas och diskuteras av yrkesverksamma skådespelare. 
 
Nyckelord: gestaltning, genus, genusmedveten gestaltning 
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Inledning 
 
Mitt magisterarbete på Teaterhögskolan i Malmö tog sin start under hösten 2008 
Litteraturvetenskapliga institutionen i Lund lade ner teatervetenskapen men då jag ville 
fortsätta studera sökte jag mig till Teaterhögskolan i Malmö. Det blev även ett sätt för mig att 
sammanföra teori och praktik samt metoder och traditioner. Genom mina studier kom jag från 
den teoretiska teatervetenskapen, men yrkesmässigt hade jag arbetat praktiskt. Detta ledde till 
att jag ville sammanföra de båda i ett konstnärligt magisterarbete.  
 
Att skapa en genusmedvetenhet inom teatern är ett stort arbete som innefattar mängder av 
faktorer. Det är även ett arbete som vi aldrig blir färdiga med utan ständigt behöver utveckla. 
Min uppfattning är att det arbete som en skådespelare själv kan göra är att ta ansvar för sin 
gestaltning. Vi definierar kön genom egenskaper, vi har förväntningar på kön som vi tar med 
in i allt vi gör och på det viset för vi fram positioneringar kring detsamma. 
 
Den förförståelse som finns om kön som alla bär med sig tar skådespelare med sig in på scen, 
vilket leder till att könsmönster omedvetet reproduceras på teaterscenen. Genom att bli varse 
den genusbetingade förförståelse man har så kan man analysera den och använda sig av den. 
Målet med mitt arbete är inte att skapa en genusneutral teater utan använda sig av, belysa och 
uppmärksamma genus och på detta vis bredda gestaltningsmöjligheterna. Det inskränker inte 
ens gestaltning att vara medveten om vad man sänder ut. Min uppfattning är att en 
skådespelare idag ska kunna tillförskaffa sig verktygen för att kunna genomföra en 
genusmedvetenhet i sin gestaltning, oavsett sammanhang.  Det handlar om att omformulera 
och omdefiniera ett redan fungerande hantverk och vidga dess möjligheter, och att de problem 
som finns synliggörs. 
 
Efter att ha påbörjat mitt magisterarbete insjuknade jag i en neurologisk sjukdom och genom 
den fick jag bland annat en kronisk skada på mitt minne. Det har lett till att mitt arbete har 
dragit ut mycket på tiden. Arbetet spänner över sex år och har gjorts i olika delar. Det har 
försvårats och blivit något annorlunda och mycket omfattande för mig.  På grund av att jag 
har en skada på mitt minne så har det inneburit att jag har fått upprepa och hitta strategier för 
att behålla mina tankar i huvudet. Men det har också inneburit att jag känner att mina tankar 
kring hur det går att skapa en genusmedvetenhet inom gestaltning, hur många gånger de än 
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har tänkts, fortfarande intresserar mig och är relevanta. Under de här åren har jag arbetat 
yrkesmässigt på teatrar och jag tycker mig se ett behov som behöver fyllas. Arbetet med en 
genusmedvetenhet i gestaltningen måste komma längre. Detta är mitt bidrag för att undersöka 
hur en skådespelare kan ha strategier att tillgå i sitt dagliga sceniska arbete.  
 
Syfte 
Syftet med föreliggande arbete är att bidra till att lyfta fram strategier för skådespelare att 
arbeta med sin gestaltning genusmedvetet.  Arbetet består av en undersökning av vilka 
metoder som kan skapas utfört genom teori, observation och intervjuer. Målsättningen är att 
skapa möjliga strategier för framtida konstnärliga arbeten. Den frågeställning som jag valt att 
använda mig av är: hur kan en skådespelare arbeta med en genusmedvetenhet i sin 
gestaltning?  
 
Jag valde att förlägga mitt arbete på Teaterhögskolan i Malmö på grund av att det var där en 
möjlighet till utbildning för mig skapats och för att jag insåg att det var en bra utgångspunkt 
för det jag ville undersöka.  
 
Även om mitt arbete har varit förlagt på Teaterhögskolan, så har jag inte haft någon ambition 
att utvärdera hur skådespelarutbildningen kan bli genusmedveten. Det är ett långsiktigt arbete 
som kräver en konsekvent integration av genusmedvetenhet i alla delar av utbildningen. 
Istället har jag varit fokuserad på skådespelarens arbete. 
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Metod och material 
Utifrån min frågeställning har jag valt att i huvudsak använda mig av observationer och 
intervjuer, med studenter som gått sista året på skådespelarutbildningen på Teaterhögskolan i 
Malmö och yrkesverksamma skådespelare. Jag följde en hel klass och deras arbete under det 
första examensarbetet. Jag har intervjuat tre av dessa studenter utifrån deras individuella 
repetitionsarbete inom produktionen. Sedan har jag arbetat med två yrkesverksamma 
skådespelare. Detta har gjorts dels för att undersöka vilka behov som finns, och dels för att se 
hur det praktiskt kan gå till, att skapa en genusmedvetenhet inom gestaltningen.  
 
Den teori som jag har använt är utifrån vad som finns att tillgå inom det teoretiska området 
kring genusmedveten gestaltning. Detta område är förhållandevis begränsat och finns nästan 
uteslutande att finna inom den feministiska teaterteorin. De texter som används är ”Brechtian 
Theory/ Feminist Theory” ur boken Unmaking Mimesis1 av Elin Diamond samt Elaine Astons 
Feminist Theatre Practice: A Handbook2. Diamonds och Astons text och dess metodiska 
grepp var en del av utgångspunkten i detta arbete.  
 
Disposition 
Jag har valt att lägga upp mitt arbete i tre delar. Uppsatsens första kapitel – ”Den teoretiska 
utgångspunkten” – ägnas åt en presentation av den teori som jag valt att använda. I uppsatsens 
andra kapitel – ”Det undersökande arbetet” – presenteras det praktiska arbete som jag följt i 
form av intervjuer och observationer kring examensarbetet på Teaterhögskolan i Malmö.  I 
den tredje delen – ”Det andra undersökande arbetet”- följer jag upp det första undersökande 
arbetet med ytterligare ett praktiskt arbete i form av intervjuer och observation för att utveckla 
och pröva det jag kommit fram till i det första arbetet. Uppsatsen avslutas med en 
slutdiskussion. 
 
                                                
 1 Diamond, Elin, Brechtian Theory/Feminist Theory Unmaking Mimesis, Routledge USA (2008) 
 2 Aston, Elaine, Feminist Theatre Practice: A Handbook, Routledge USA (1999)  
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1. Den teoretiska utgångspunkten 
Jag kände inför mitt arbete att jag ville definiera begreppen kön och genus. Den traditionella 
uppdelningen är att genus är en social roll som finns inbäddad i sociala normer, i hur 
samhället är organiserat och i hur man och kvinna uppfattas. Kön, å andra sidan, betraktas här 
som biologi, det vill säga en man har en speciell biologisk konstitution och en kvinna har en 
annan biologisk konstitution. Genusteorin utgår från att en stor del av det som vi uppfattar 
som "kön" i själva verket är "genus", det vill säga att egenskaper som vi tar för givet som 
"manliga" eller "kvinnliga" i själva verket tillhör våra sociala roller och därmed bör 
lokaliseras under "genus" snarare än "kön".3 Det är från dessa definitioner jag utgår när jag 
använder begreppen i uppsatsen. 
 
Jag upptäckte att den litteratur som fanns kring mitt valda ämne nästan uteslutande kom ur 
den feministiska teaterteorin och var skapad av kvinnliga teaterforskare. Det gick att utläsa ett 
stor fokus på kvinnokroppen och problematiken kring dess icke existerande plats inom 
teatern. Detta visar på att det har funnits ett behov av att föra fram och synliggöra kvinnors 
icke-existerande plats inom teatern. Det har varit och är behövligt att göra detta. Men min 
mening är dock att för att kunna komma vidare och utveckla arbetet med en 
genusmedvetenhet inom gestaltning, så behövs det arbetas med ett lika stort fokus på mäns 
kroppar som kvinnors kroppar. Utgångspunkten kan inte vara att endast jobba med 
kvinnokroppen, för då finns risken att det är kvinnans kropp som ska förändras och anpassas 
och mannens kropp som får vara självklar och stå som mall. Att arbeta med en 
genusmedvetenhet inom gestaltningen är inte ett arbete som bara är tillägnat ett kön, det är ett 
könsöverskridande arbete. Däremot kan det vara så att beroende på vilken utgångspunkt man 
har, behövs det arbetas med olika saker på olika sätt. Men det är ett arbete som berör både 
män och kvinnor. Det jag letade efter var metoder eller teori kring att skapa reflektioner kring 
det som av en anses självklart och naturligt. 
 
Jag märkte även att den litteratur som behandlade genusmedveten gestaltning eller genus 
inom teatern ofta var beskrivande kring praktiska försök som var utlyft ur det ordinarie 
sceniska arbetet i form av workshops eller övningar. Detta bekräftade att det finns ett behov 
att fylla och gjorde mig än mer intresserad av att hitta strategier och vägar för att inkludera 
                                                
3 Freidenvall L, Jansson M,  Politik & kritik, en feministisk guide till statsvetenskap, Studentlitteratur (2010) 
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arbetet med en genusmedvetenhet in i det ordinarie sceniska arbetet, som går att ta till när en 
skådespelare befinner sig i en scenisk situation.  
 
En text som erbjuder ett teoretiskt metodgrepp att utgå ifrån eller inspireras av är Elin 
Diamonds text Brechtian Theory/ Feminist Theory4. Diamond föreslår att det i sceniska 
sammanhang kan erbjudas möjligheter att gå emot förförståelse kring kön och genus genom 
att utgå från Berthold Brechts teaterbegrepp. Att Diamond väljer att omformulera Brechts 
begrepp stödjer tanken om att det inte behöver finnas någon problematik kring att införa 
genusmedvetenhet i den redan existerande teatermetodiken. Det handlar om att omformulera 
och omdefiniera en redan fungerande metod och vidga dess möjligheter. Diamond menar att 
teatern likt samhället ingår i ett genussystem5 och fokuserar på att undersöka hur man kan 
förändra och lyfta fram detta så att systemet synliggörs. Hon påpekar att teatrala 
framträdanden kan materialisera och synliggöra ideologityngda, och därmed naturaliserade 
konventioner för manliga respektive kvinnliga sätt att vara. 
 
Diamond talar om att det inom feministisk teaterteori förs fram att kroppen är kulturellt och 
könsligt kartlagd och att det går att använda sig av Brechts tanke om att kroppen är en plats 
för kamp och förändring. Hon presenterar bland annat tre av Brechts metodgrepp som verktyg 
för att arbeta med. Brechts verfremdung, även kallad alieneringseffekten, kan medverka till att 
skapa en känsla för att det som tidigare ansetts naturligt och normalt sätts i ny dager. Genom 
att förfrämliga sin roll istället för att förkroppsliga den och genom att demonstrera karaktärens 
handlingar istället för att identifiera sig och ”leva den” så kan publiken skapa sin egen 
uppfattning om karaktären. Diamond översätter detta till att genom ett medvetandegörande av 
de signaler kroppen sänder ut och genom att lyfta fram dessa skapas ett glapp mellan 
skådespelarens jag och rollen som spelas. Så att könsmönster som vi mer eller mindre 
omedvetet upprepar på scen kan bli synliggjorda6: ”Genom vilket det gängse gjordes 
uppseendeväckande, det vanliga förvånansvärt, det som allmänt stött på skulle kunna verka 
egendomligt och mycket som tyckte naturligt skulle anses konstlat” 7  
                                                
 
4 Diamond, Elin, Brechtian Theory/Feminist Theory Unmaking Mimesis, Routledge USA (2008) 
5 Gayle Rubin, Traffic in Women, i Towards	  an	  anthropology	  of	  Women,	  red Reiter, New York, 1975.  
”A sex/gender system is a set of arrangements by which a society transforms biological sexuality into products 
of human activity and in which these transformed needs are satisfied.” 
6 Diamond, Elin, Brechtian Theory/Feminist Theory Unmaking Mimesis, Routledge USA (2008)  s.45,46 
7 Willet, John, Brecht on theatre / The development of an aesthetic, Hill and Wang USA (1996)    s.101 
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Brechts begrepp Gestus är den enhet som består av det som rollen är uppbyggd av. Orden, 
handlingen och rörelserna är synliga i både skådespelarens rörelser och tal. Detta bidrar till att 
skapa en situation som man kan dra en social slutsats av, och uppstår i möten och i relation till 
någon annan rollfigur. Gestus kan medverka till en dekonstruktion av rollen på grund av att 
det skapar en kartläggning av vad rollen är uppbyggd av. Detta visar på det komplexa 
genussystem som finns, dels inom den uppsättning som den utförs i, men även på den kultur 
som uppsättningen utförs i och som den formar i dialog med publiken8. 
 
Den feministiska teorins bild av kvinnans liv som fylld av olika levnadsvillkor genom till 
exempel klasstillhörighet och sociala villkor väljer Diamond att kalla kvinnans historicitet. 
Genom Brechts historisering så menar Diamond att man kan hitta ett sätt att visa på denna 
historicitet på teatern.  Om man överför detta på en skådespelares kropp, så kan man se det 
som att den sceniska kroppen är historiserad och fylld med sin egen historia i form av bland 
annat könsmässiga strukturer. På scen visar kroppen även fysiskt vad den varit med om.9  Det 
går att använda historisering för att understryka vår plats i historien. 
 
Brechts begrepp inte utan baseras på att varje handling ska innehålla spåret av den handling 
som skådespelaren håller tillbaka, för att påvisa att varje handling innehåller olikheter. Om 
varje handling måste visa på den handling som personen håller inom sig så kan detta föra 
fram den problematik som skådespelare får kämpa med när de omedvetet reproducerar 
könsmönster på scen. Genom att gå emot det förväntade och spela fram att alternativ finns, 
framträder de könsmönster som vi lever på scen och publiken inbjuds till att se förbi det 
representerade. 10 
 
I linje med Diamonds diskussion kring Brechts metodgrepp som ett medel för att visa på de 
könsmönster som reproduceras, menar den feministiska teaterforskaren Elaine Aston att det 
går att skapa en glipa mellan sig själv och det beteende som förväntas av kvinnlighet. Ett sätt 
kan vara att använda sig av hennes begrepp over-doing och over-displaying. Dessa anspelar 
på att kvinnor genom tiderna har fått spela på en viss sorts feminitet som en mim över det 
kvinnliga beteendet men om skådespelare börjar ”mima mimen”11 så visualiseras de 
”naturaliserade” koderna. På detta vis gestaltar skådespelare normen men överdriver den, 
                                                
8 Diamond, Elin, Brechtian Theory/Feminist Theory Unmaking Mimesis, Routledge USA (2008)  s. 53 
9 Ibid s. 49 
10 Ibid s. 51 
11 Aston, Elaine Feminist Practice: A Handbook, Routledge USA (1999) s.64 
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vilket leder till att den synliggörs och det skapas en distans mellan skådespelaren och det kön 
den gestaltar. Även män har förväntade beteenden och även om det finns en större bredd inom 
maskulinitet inom teatern så anser jag att dessa begrepp går att överföra på mäns kroppar.  
 
Aston utgår ifrån tesen att kön är en konstruktion och så även den roll som skådespelaren 
spelar. Hon skriver att konstruktionen går att dekonstruera, men för att kunna göra detta ska 
medvetenheten kring de feministiska tecknens konstruktion höjas. Det är genom kroppen som 
signalerna och konstruktionen visar sig. Skådespelare behöver arbeta med sitt fysiska register 
och vilka tecken kroppen sänder ut. Aston eftersträvar att skådespelaren ska ha medvetenhet 
om kroppens handlingar och att det behövs för att kunna skapa en analys över vad man gör: 
Whatever the workshop or performance situation you are in, you need to be in 
touch with bodies and voices. This may mean paying regular attention to "undoing" 
the social and cultural constraints that "block" the freedom to move, the freedom to 
speak.12 
 
Både Diamond och Aston framhåller vikten av att distansera sig från det kön man gestaltar 
och att visa på att det finns alternativa sätt för att visa på dissonansen mellan roll och kön. 
Diamond erbjuder metodbegrepp att utgå ifrån för att tänka på alternativ kring sin gestaltning. 
Aston talar om vikten av att känna sin kropp och sitt fysiska register för att kunna 
dekonstruera och analysera de fysiska uttryck man väljer ur ett könsperspektiv och det går att 
tänka att Diamonds metodbegrepp kan vara en väg att gå för att nå dit. Både Aston och 
Diamond utgår från kvinnokroppen i sina analyser men jag finner inget hinder i att applicera 
dessa metoder och tankesätt kring att hitta signaler och uttryck i såväl kvinnliga och manliga 
skådespelares kroppar och i deras gestaltning. Det förstärker tanken om att det går att 
omformulera och omdefiniera en redan fungerande metod och vidga dess möjligheter.  
 
Nästa steg för att gå vidare i mitt arbete var att hitta ett sätt att försöka att föra in denna teori i 
ett praktiskt sceniskt arbete och undersöka vad som skulle hända och vad det skulle ge. 
                                                
12 Ibid s. 65 
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2. Det första undersökande arbetet. 
Som en praktisk del av mitt magisterarbete följde jag som regiassistent de dåvarande 
sistaårselevernas första examensarbete av två på Teaterhögskolan i Malmö under hösten 2008. 
Pjäserna som det arbetades med var Rainer Werner Fassbinders Frihet i Bremen och Dea 
Lohers Klaras relationer. Det var två pedagoger från Teaterhögskolan som var ansvariga för 
arbetet och regisserade föreställningarna.  
 
Tillsammans med pedagogerna diskuterade jag hur jag kunde föra in mitt magisterarbete i 
produktionen. Vi beslutade att lägga in diskussionstid kring den teori som jag arbetade med 
under repetitionsarbetet. Genom observationer kunde jag följa arbetet och vara med och 
arbeta praktiskt med de tankar som uppkom under produktionens gång. Jag översatte delar av 
Diamond och Astons texter och gjorde en sammanfattande text kring deras metod som 
delades ut till studenterna. Min intention med detta var att undersöka vad som kunde hända 
om jag förde in de teorier som Diamond och Aston presenterar kring scenisk 
genusmedvetenhet i det praktiska gestaltningsarbetet.   
 
Under diskussionerna, togs episoder ur repetitionerna upp och i samförstånd med 
pedagogerna presenterades och diskuterades olika tillvägagångssätt ur Astons och Diamonds 
metodik. Under arbetet uppmärksammade jag olika tillvägagångssätt hos studenterna där det 
blev märkbart att tankarna kring en scenisk genusmedvetenhet fanns hos dem. Detta gjorde 
mig intresserad av att höra hur studenterna själva resonerade och formulerade sig kring sina 
egna arbeten och om jag utifrån det tydligare kunde se vilka behov som fanns att arbeta vidare 
med.  
 
2:1 Inci – inget ska hända bara för att. 
 
Inci spelade huvudrollen i pjäsen Frihet i Bremen. Hon gestaltade en kvinna som bryter sig ut 
ur den samhällsordning som hon lever i genom att förgifta och ta livet av de människor som 
hon anser håller henne kvar i den rådande samhälleliga strukturen. Inci delade sin roll med en 
klasskamrat. Inci gestaltade kvinnan i början av pjäsen när hon gör sitt första utbrytande 
genom att begå ett mord på sin man och sedan sina barn. Jag upplevde att Inci arbetade 
väldigt metodiskt med sitt fysiska rörelsemönster under repetitionsarbetet. Det intresserade 
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mig att höra vilken utgångspunkt hon haft och hur hon resonerade och hur hennes 
medvetenhet var kring de signaler som kroppen sände ut. 
 
Man kan visa lika mycket genom kroppen som man kan med sina repliker. Det var 
ett fysiskt arbete, inte ett intellektuellt. Det var intressant, för att det fysiska i 
kroppen och hur man använder den är en social konstruktion, hur kroppshållning 
visar på makt, hur man håller huvudet till exempel. Jag hade en väldigt fysisk väg att 
gå. Jag bestämde mina rörelser, inget skulle hända bara för att, jag skulle hålla 
kroppen på ett visst sätt och sen lyckas vara hos den andre. I början jobbade jag med 
att hålla tillbaka min kropp för att jag trodde att jag behövde skala av så mycket, 
senare kunde jag öppna kroppen och arbeta mer noggrant. Jag skulle till exempel 
hålla min kopp i handen på ett visst sätt och sen lyckas vara hos den andre 
medspelaren13. 
  
Hon visste vad hon gjorde med kroppen, var specifik i sina fysiska val, och var medveten om 
att kroppen sände ut signaler som handlar om makt och sociala mönster. Ett exempel finns i 
det hon beskriver med att ”hålla min kopp i handen på ett visst sätt”, något som kan visa på 
det Diamond beskriver som kroppens historicitet. Det går att se att makt och sociala mönster 
innefattas i könsmässiga mönster. Hon berättar att hennes arbete var ett fysiskt, inte ett 
intellektuellt, eftersom hon provade olika lösningar med kroppen. Inci jobbade med att vara 
väldigt exakt i sina rörelser och genom det visste hon vad hon skulle göra och när hon skulle 
göra det. Det är detta som Aston beskriver som en förutsättning för att kunna arbeta med 
kroppen och rollen som en konstruktion. Då växte en undran kring vilken innebörd hon 
upplevde att det hade för hennes arbete. 
När man lagt ut ett pärlband med handlingar och situationer och möten, har man i 
reparbetet lagt upp det så, så kan man gå tillbaka till sig själv.  När man tillsammans 
med sin motspelare vet vilken situation man har så kan man vila i den och undersöka 
allt mer ingående. Det blir formulerat för en när man talar om det i efterhand, man 
behöver även prata om vad som händer under tiden. Jag själv lärde mig att detta är 
en väldigt bra metod för mig, att veta vad jag gör med kroppen, att skapa en 
medvetenhet. Jag tjänar på att veta vad jag gör fysiskt. Men jag tror att alla måste 
vara med på det. Att alla kan text och definiera situationer. Det blir formulerat för en 
när man talar om det i efterhand och man behöver ha reflektion och prata om vad 
som händer. Men man får nog anpassa sig efter hur pjäsen är, man kanske inte kan 
jobba likadant alltid14.  
  
Inci säger att en fysisk kontroll över sina rörelser bidrog till att hon kände en trygghet över 
                                                
13 Intervju: Inci (fingerat namn) studerande vid Teaterhögskolan i Malmö, intervjuad av Karin Harborg, personligt möte, 
Malmö, 2009-01-22. 
14 Ibid 
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sina fysiska val som hon inte upplevt i tidigare arbeten. Hon talar om att hon har skapat en 
medvetenhet kring sin kropp och att det gjorde att hon kunde undersöka vad som hände mer 
ingående. Inci beskriver en viktig sak, hon talar om vikten av att formulera sig kring vad hon 
gör och att diskutera det under tiden det händer och lägger till att om alla kan texten och är 
med på att definiera situationer. Dessutom ställer hon sig något undrande kring om det går att 
arbeta på detta viset i andra sammanhang. Hon nämner även att det kan finnas en problematik 
kring att göra detta i samband med en annan skådespelare.  
 
Det fick mig att undra om Incis ”inget ska hända bara för att” kan användas till att bli ett sätt 
att upptäcka de könsmönster som omedvetet reproduceras på scenen. Alltså de val en 
skådespelare gör som sina förstahandsval för att de känns igen, känns naturliga. Då skulle 
dem istället ske för att det finns en tydlig intention med dem.  
 
2:2 Ayman - därför valde vi att lägga om det. 
I den andra intervjun talade jag med studenten Ayman. Intervjun tog sin grund i ett arbete som 
han gjorde tillsammans med en klasskamrat med en scen ur Frihet i Bremen. Ayman spelade 
en älskare till huvudpersonen som kommer för att kräva tillbaka pengar, vilket leder till att 
han blir mördad. Under arbetet med scenen framgick det att de två studenterna hade 
ambitionen att spela mot de förutsättningar som fanns att tillgå i texten. Detta ledde till frågor 
kring vilken ingång de haft och hur de hade tänkt kring sitt arbete med scenen: 
Vi arbetade med att ta fram en inte förväntad typ av maskulinitet och femininet - och 
en kvinna som helt har kommandot. Hon har fått kämpa för att ta sig det genom 
pjäsen och vid den här punkten i pjäsen där vår scen var, så tyckte vi att hon hade 
den, och inte skulle behöva återvinna den i varje scen, och det blir grymmare om hon 
inte är kär i den mannen jag spelade, utan tar livet av någon som hon inte bryr sig 
om. Just för att visa att hon inte var känslostyrd15.  
 
Ayman talar om att han och hans klasskamrat hade en uttalad intention och ett formulerat 
undersökande när de började arbeta med scenen. Studenterna arbetade med både typiskt 
kvinnliga, men även typiskt manliga könsmönster. Genom att visa på de förväntningar på 
klassiska kvinnliga och manliga beteenden i början av scenen och sedan spela ett alternativ så 
                                                
15 Intervju: Ayman (fingerat namn) studerande vid Teaterhögskolan i Malmö, intervjuad av Karin Harborg, 
personligt möte, Malmö, 2009-01-28. 
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går det att se att de använde det som Diamond talar om när hon beskriver Brechts ”inte utan”. 
Ayman fortsätter:  
Från början så skulle jag bära henne i min famn, men vi ville vända på det för det 
känns så typiskt att mannen ska bära kvinnan. Det känns som att bekräfta ett 
klassiskt könsmönster och därför valde vi att lägga om det. Vi lade även om det så 
att min roll nästan blev rädd för henne och att hon ger honom en örfil så att han 
nästan börjar gråta. Vi tyckte att vi förtydligade att hon gått igenom en förändring, 
alltså visa det i de fysiska valen och inte bara genom text16.  
  
Ayman tar upp de fysiska valen som ett verktyg för att förtydliga och att det kan användas för 
att spela på det oväntade och gå emot klassiska könsmönster genom att vända på situationer. 
Det är samma sak som Inci är inne på när hon pratar om att man kan visa lika mycket genom 
kroppen som genom sina repliker. Ayman arbetade tätt tillsammans med sin medspelare, de 
var överens om sin idé och formulerade kring vad de ville berätta och föra fram, innan de 
började arbeta praktiskt med scenen så visste de vad de vill pröva. Genom detta lyckades de 
arbeta fram medvetna val. Även tillsammans arbetade de systematiskt och gick likt Inci, när 
hon arbetade på egen hand, igenom sina val för att se var det gick att förtydliga och förstärka 
av det de ville få fram. I Aymans fall så var det inte problematiskt att arbeta fram en scenisk 
situation tillsammans med sin motspelare för att de kunde kommunicera kring vad de ville 
göra i scenen och vad de ville få fram.  
 
2:3 Gülay - man behöver inte jobba så hårt inifrån, utan man kan ha 
kropparna. 
Gülay spelade likt Inci en roll som var hårt knuten kring de rådande samhällskonventioner 
som den levde i, i den andra av de två pjäserna, Klaras relationer, och med en annan 
problematik. Gülays roll levde inom strama välbärgade samhällskonventioner och kämpade 
med att kunna leva ut sin sexualitet. Gülays arbetssätt blev lämpligt för arbetet då hon var 
tydlig med att hon i skapandet av sin rolls kropp letade utåt för inspiration av andra kroppar. 
Gülay berättar: 
Jag hade en tanke, innan jag sett bilder, om just kroppen, i och med att jag skulle 
spela en kvinna som hade en massa känslor instängda som hon trängde undan, och 
när jag fick se bilderna så stämde det väl överens med den tanken jag hade. Sen 
kollade jag på fler bilder och film och olika grejer och hittade andra kroppar17.  
                                                
16 Ibid 
17 Intervju: Gülay (fingerat namn) studerande vid Teaterhögskolan i Malmö, intervjuad av Karin Harborg, 
personligt möte, Malmö, 2009-01-21. 
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Gülay skapade ett arbetssätt för att konstruera sin roll och dess fysiska förhållningssätt genom 
att applicera olika kroppars fysiska mönster på den. Genom detta skapade hon en dissonans 
mellan rollen och det kön som rollen hade. Hon var formulerad kring vad hon sökte efter och 
kunde på det viset sätta ihop olika kroppars mönster och applicera dessa på konstruktionen av 
sin roll. Här återkommer det som Aston beskriver och som även Inci talar om. 
Jag hade som ett mål att varje rörelse skulle vara planerad och noga. Det är ett 
kroppsligt gestus som visar på hur en människa, vad hon har varit med om, man 
sätter på en viss kropp, det intressanta är när man gör det så tänker publiken, de läser 
in väldigt mycket, då behöver man inte jobba så hårt inifrån, utan man kan ha 
kropparna. Jag hade svårt att faktiskt kombinera att vara hos den andre samtidigt som 
jag skulle vara så otroligt mycket hos mig själv. Vilket jag sen släppte och kände att 
nu har jag kroppen, nu när jag har kroppen kan jag koncentrera mig på spelet mellan 
oss. Men det var svårt. Jag fick dela upp det och tänka att i detta repet tänker jag på 
mig själv och hur jag sitter, och hur jag rör mig, nästa gång tänkte jag att nu skiter 
jag i det, nu är jag bara i situationen18.  
 
Gülay talar om att kroppens gestus att den berättar om vad kroppen varit med om. Här går 
Diamonds tanke om historicitet igen, likt hos Inci.  Medan Gülays användande av ordet gestus 
fick mig uppmärksam på att lika mycket som att begreppen är en hjälp för att uttrycka vad det 
är man är ute efter, så behöver det finnas en tydlighet kring vad uttrycken och begreppen står 
för, då gestus inte egentligen beskriver det som Gülay pratar om. Jag fick intrycket av att 
Gülay i sitt arbete kunde sortera ut vad hon ville göra och visa, och att hon var medveten om 
vilka fysiska val hon gjorde med sin kropp och vad de berättade. På det viset har hon tagit 
reda på vad hennes gestaltning av rollen kan vara i behov av.  
 
 
                                                
18 Ibid 
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2:4 Sammanfattning efter det första undersökande arbetet 
Efter att ha intervjuat studenterna och efter att ha följt produktionen blev det tydligt att de alla 
tre gemensamt uttrycker att de behövde vara specifika i sina uttryck och definiera och 
analysera dem för att kunna arbeta med en könsmedvetenhet i sin gestaltning. En 
grundläggande förutsättning för ett sceniskt arbete borde vara att det ska finnas en 
genomgående reflektion över vad som händer på scenen.  Samtliga studenter betonar vikten 
av detta och av en diskussion kring det sceniska arbetet, både under pågående arbete, men 
även efteråt. För att medvetandegöra vilka signaler som kroppen sänder ut på scen, går det att 
definiera och arbeta systematiskt och på så vis skapa en förhöjd fysisk medvetenhet. Något 
som studenterna var inne på i sina arbeten.  Inci pratar om det är ett fysiskt arbete, men det 
kan också tänkas att man kan vidga sina fysiska val och från början göra sig uppmärksam på 
att det också är tankemässiga val. Om skådespelaren även vidare gör dem till val som har att 
göra med könsrollsmässiga val så går det att genomföra. Finns en medveten tanke om vad 
man vill prova, så ger den tanken en ny tanke, och den tanken föder en ännu ny tanke och så 
vidare. När Gülay definierade vad hon sökte efter och såg utåt efter inspiration i andra sorters 
kroppar och deras rörelsemönster. Då konstruerade hon sin rolls fysiska mönster och gjorde 
sig medveten om att en kropp visar på vad den varit med om, i linje med Diamonds 
resonemang kring historisering. Aston beskriver att medvetenheten kring de feministiska 
tecknens konstruktion behöver höjas och att skådespelaren ska ha kontroll över kroppens 
handlingar. Detta går igen i de metoder som Diamond presenterar. De är vägar till att uppnå 
det som Aston beskriver. Det blir tydligt att det är de metoderna som studenterna använt, utan 
att de själva inte alltid kunnat definiera att det är så. 
 
På så sätt går det till exempel att skapa en distans mellan rollen och det kön man spelar. Som 
Diamond och Aston resonerar, genom sina resonemang om ”inte utan” respektive tanken om 
rollen som en konstruktion. På detta vis går det att hitta vägar för att visa på en glipa i 
gestaltningen där alternativen redovisas. Alternativen påvisar att det finns en rådande norm 
kring kön att förhålla sig till men att det finns olika sätt att gestalta handlingar som inte 
behöver vara könsbundna. Astons ”over-doing” och ”over-acting” går även att hitta i 
studenternas arbeten om man ser det som att studenterna skapade en distans till det förväntade 
könsmässiga beteendet och på det viset till viss del överdriva, kunde synliggöra och 
tydliggöra det.  
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Det studenterna gjorde var att de gick emot det som kändes självklart, sina förstahandsval, det 
som känns tryggt och förväntat och istället sökte dekonstruera rollen och det kön de spelade, 
för att sedan bygga upp dem igen. De har alla tre funnit vägar till att vara specifika i sina 
fysiska val och på det viset, i nästa led, kunnat undersöka, definiera och dekonstruera dem.   
 
Alla tre beskriver på olika vis att det krävs förberedelse och noggrannhet för att kunna arbeta 
med att vidga och medvetandegöra sina uttryck och sceniska val. Ayman och hans medspelare 
diskuterade vad de ville gestalta innan de började med det praktiska arbetet. De var överens 
om vad de ville göra och likt Gülay och Inci hade de medvetandegjort de könsmönster som de 
reproducerar på scen. Om skådespelaren kan formulera sig kring sin praktiska kunskap (och 
kommunicera den till sina medspelare) så blir den skådespelaren ansvarig för de val som görs. 
En möjlighet att medvetandegöra val och handlingar skapas och på detta vis breddas 
gestaltningsmöjligheterna. Det är det som Inci är inne på när hon talar om att det är viktigt att 
kunna formulera sig kring vad man gör på scenen. 
 
Om skådespelaren inte kan formulera sig kring sina sceniska val så kan hen inte heller 
förklara dem. Detta leder i sin tur till att skådespelaren inte kan eller behöver stå till svars 
eller ta ansvar för de sceniska val som görs och vad de sänder ut. Det tar även bort ens egen 
möjlighet att påverka gestaltningen. Det kan innebära att de som väljer och har möjligheten att 
formulera sig kring vad de gör får patent på kunskapen och situationen.  
 
Jag upplever att verktygen för att formulera sig kring sin kunskap behöver förstärkas så att det 
inte blir svårt att vidare diskutera ens gestaltnings utvecklingsmöjligheter. Det behövs ett 
språkbruk som innefattar en grundläggande överenskommelse för alla kring kön, genus, 
femininitet och maskulinitet. Detta behövs för att kunna reflektera och diskutera kring sitt 
arbete på en likvärdig nivå, en gemensam begreppsapparat. Något som skulle bidra till att 
man börjar se över vilka ord som användes i sceniska sammanhang och vad de orden binds 
upp med för betydelser. Ord som till exempel ”naturligt” anspelar på att de fysiska uttryck 
som man är bekvämast i framstår som naturliga för ens kön.  De uttryck som är bekvämast för 
en är oftast inlärda i ett könsmönster. 
 
Om det inte finns ett medvetet språkbruk gör det att det blir en traderad tyst fysisk kunskap 
som förs vidare och konserverar fysiska könsmönster. Jag upplever att det råder en brist på ett 
gemensamt språk kring vad som händer på scen och hur det händer. Man utgår från att alla 
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har samma språk kring teater, samma kunskapsnivå och förmåga att formulera sig, vilket i 
förlängningen kan leda till en exkludering i det sceniska arbetet. I Incis fall är att det tydligt 
att det hade varit till hjälp och gjort det lättare för henne att formulera sig kring sitt arbete och 
vilken intention hon hade när hon gick in i det. Om det hade funnits där initialt så menar jag 
att hon hade haft lättare att diskutera detta under arbetets gång tillsammans med sina 
medspelare och kunnat motivera sina val inför dem. Då hade hon inte behövt efterlysa att alla 
ska vara med på samma spår och det hade gått att undvika hennes problematik kring att det 
kanske inte går att arbeta så i alla arbetssituationer. Något som framkommer som 
betydelsefullt är att vara formulerad kring det som görs och att det i sin tur skapar en 
möjlighet till att kunna få makt över sitt arbete. Detta leder till att ansvar tas för den egna 
gestaltningen. 
 
Den teori som jag utgick från gav mig en bas med metoder och begrepp som gjorde att jag 
lättare kunde se vad studenterna gjorde i sina arbeten. Det som jag kunde se gick igen i deras 
arbeten var Diamonds definition av historisering och ”inte utan.” samt Astons beskrivning av 
vikten av skådespelarens kontroll och förståelse för sina fysiska rörelsemönster. Detta 
tillsammans med vikten av att kunna formulera sig kring sitt arbete är något som fick mig att 
tänka att de strategierna går att använda beroende på vilket sammanhang man är i, vilken 
historia man ska berätta, hur tillåtande klimat man arbetar i är och hur mycket tid det finns för 
en att arbeta på det viset i repetitionssituation. Det kan vara ett eget arbete där man formulerar 
vad det är man gör och hur man gör det och vidare definierar vad det är för signaler man vill 
sända ut och hur man väljer att göra det. Den teori som presenterades gick igen i deras arbeten 
utan att de alltid var medvetna om att den gjorde det.  
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2. Det andra undersökande arbetet. 
 
Jag ville göra ett undersökande arbete till, där jag tog med mig erfarenheterna från det första 
undersökande arbetet med studenterna. Tanken var att se om det skulle gå att komma längre 
med att fylla de behov som jag upplevde att studenterna eftersökte. Intentionen var också 
undersöka om det gick att se något resultat av det jag haft som ambition att formulera.  Jag 
bad två yrkesverksamma skådespelare att repetera en scen. De två skådespelare som gjorde 
detta har varit yrkesverksamma i några år och har utbildats vid Teaterhögskolan i Malmö. Jag 
ville undersöka om det fanns någon skillnad på yrkesverksamma skådespelares tankar kring 
en genusmedveten gestaltning, och hur de resonerade kring att arbeta på detta vis i 
yrkessammanhang där arbetsprocessen kanske inte alltid tillåter så mycket tid för diskussion 
och där tidsramen för det egna arbetet även är mer begränsat. Det var även intressant att se om 
de behov som studenterna uppmärksammat mig på, gick att se även hos yrkesverksamma 
skådespelare. 
 
Den text som valdes var en scen som de båda skådespelarna arbetat med under sin utbildning. 
Det var en del av den inledande scenen ur Anton Tjechovs Tre systrar där de två 
skådespelarna Effi och Beata gestaltade systrarna Irina och Olga. Scenen innefattar fler roller 
men den del som valdes var i början av scenen där de bägge systrarna talar om tiden sedan 
deras far dog och deras längtan tillbaka till den stora staden. Scenen valdes på grund av att 
texten ger anslag till en klassisk porträttering av kön och på det viset skulle det behövas en 
tydlig formulering och strategi kring hur skådespelarna skulle välja att gestalta dem.  
 
Innan de började arbeta med scenen diskuterade vi kring vilka strategier som de gick in med i 
den sceniska situationen. Vi diskuterade det som framkommit efter arbetet med studenterna. 
Alltså att de skulle tänka på att formulera sig genom att definiera vad de valde att göra, vad de 
ville pröva och hur de valde att utföra det fysiskt, utifrån ett könsmässigt perspektiv. Ett 
tillvägagångssätt kunde vara att de helt enkelt upprepade det de gjorde fysiskt och genom att 
definiera vad de gjorde, kunde de även göras uppmärksamma på hur de gjorde det. De 
presenterades för Diamond och Astons definitioner, hur de beskriver sina vägar för att skapa 
en distans till sin gestaltning och att skapa en medvetenhet som kan hjälpa en i det sceniska 
arbetet och vikten av att ha gemensamma begrepp och språkbruk för att kunna komma åt vad 
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det är man behöver definiera. Skådespelarna läste först igenom scenen tillsammans och 
började sedan arbeta med den praktiskt.  
Jag ville göra detta arbete för att se om det gjorde skillnad för skådespelarna att bli 
formulerade kring vad de gjorde och framförallt vad det signalerade och hur de kunde arbeta 
för att skapa plats för alternativ för att på det viset vara behjälpta av en skapad distans.  
 
När de gått igenom scenen några gånger så märkte jag att vissa av deras sceniska val 
förändrades allt eftersom det tydliggjordes vilka möjligheter som var givna i texten och vad 
det fanns att arbeta med tänkt ur den kontext som vi diskuterat. Vi stannade upp och gick 
igenom vad som hände.  
 
Beata beskrev hur hon gick in i situationen: 
Om jag tänker att man ska formulera sig så hamnar jag i att vänta nu, det här kan inte 
jag. Hur är det nu? Vad är det nu? Just det, det är det här och sen har jag det och vet 
det.  Det man märker när man formulerar sig är ju vad det är man inte kan formulera 
sig kring. Man märker vad man menar. Var det finns luckor som man måste fylla och 
då formulerar man ju sig för att fylla luckorna. Det var det som hände nu, hur ska jag 
göra för att visa på ett alternativ i den här situationen?19 
 
Effi fyllde i: 
Framförallt kan jag ju förklara mig efteråt, om någon skulle ifrågasätta de sceniska 
val man gjort. Jag gjorde det och det utifrån den här och den här situationen som jag 
var i, då har man ju alltid på fötterna. När man ska förklara sina val, då är det ju 
lättare om man vill få igenom sina val. 20 
 
Det blev tydligt att ingången med att tänka på att formulera sig kring vad det är man vill 
undersöka och hur man vill göra det gav en trygghet för skådespelarna men att det samtidigt 
medförde att ju mer formulerade de var, desto mer behövde de förbereda sig för att kunna 
förklara sina val för sina eventuella medspelare. Jag bad skådespelarna att beskriva hur de 
kunde gå vidare i sitt arbete med att hitta olika vägar för att hitta andra uttryck utifrån det vi 
tidigare diskuterat kring Diamond och Astons begrepp. 
 
 
                                                
19 Intervju: Effi och Beata (fingerade namn) Skådespelare, intervjuad av Karin Harborg, personligt möte, 
Malmö 2012-04-19 
20 Ibid. 
 21 
 
 
Effi: 
Jag hittade hur rollen kunde arbeta fysiskt med att hålla uppe en klassisk kvinnlig 
hållning men visa att hon inte kände sig helt bekväm med det i scenen. Beroende på 
vad jag vill visa, kan jag använda olika fysiska uttryck. Jag försökte tänka i 
kroppsmönster, som du beskrev att Aston delvis talar om. Om jag väljer det här i 
denna situationen, då läcker det fram för att någonstans visa på vad jag valt tidigare. 
Jag fick helt enkelt sätta mig ner och jobba själv. Här kan jag göra så, här måste jag 
göra så, då kompromissar jag så att jag gör det här, jag kan gå med på det själv om 
jag kan visa på det här, så går jag med på det här, det här fysiska uttrycket i denna 
situationen, då kan de ställa sig i kontrast till varandra. Vilket gör att man kan få syn 
på de olika valen jag gjort. Det blir att visa på alternativen, som du beskrev att 
Diamond talar om, som jag tycker att det finns i texten. För det måste det också 
finnas, man kan inte göra en gestaltning som det inte finns fog för i texten.21 
 
Här visar sig att förhållandet till texten hela tiden måste vara närvarande. Det blev även 
tydligt att det är ett arbete som Effi redan har  tillgång till i sitt hantverk och att det bara är att 
utöka tankarna och medvetenheten till en bredd till som är att tänka i könsmönster. Att stanna 
upp och reflektera över vad det är man gör som ”går av sig själv” för att det är det man är 
bekvämast i. Även inte utan går igen i Effis arbete när hon beskriver att “då läcker det fram 
för att någonstans visa på vad jag valt tidigare.” 
 
Beata: 
För mig var det att sträcka de medvetna valen in i kroppen. Som vi diskuterade 
innan. Så att det inte bara blir tanke utifrån, bara att sträcka det till kön, det handlar 
om kroppsmedvetenhet tänker jag.  Jag var väldigt medveten om när jag gjorde vad 
fysiskt. Då blir det att gestalta distanserat men inte ytligt. Jobbar en skådespelare 
bara ytligt, så blir det inte intressant att titta på.  Det är att förstå en situation och att 
sätta sig in i en situation. 22 
 
Här går det igen att detta är ett arbete som jag tänker att skådespelare gör, men kanske inte 
alltid medvetandegör. De utför fysiska val som inte alltid är medvetna på den könsmässiga 
nivån. Det är som Beata är inne på - att överföra de medvetna valen in i kroppen.  
 
                                                
21 Intervju: Effi och Beata (fingerade namn) Skådespelare,  intervjuad av Karin Harborg, personligt möte, Malmö 
2012-04-19 
22 Ibid. 
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Jag undrade vidare hur de tänker när det är en text som inbjuder till tolkningar som lutar mer 
åt en klassisk gestaltning av ett kön. Tjechovs text beskriver klassiska kvinnliga egenskaper. 
Hur är man då behjälpt av att försöka definiera vad man gör och genom det skapa en fysisk 
kontroll över sina sceniska val? 
 
Beata:  
Man måste kanske slå på den tanken aktivt.  Det är extremt svårt att ta sig ur en 
könsroll som redan är igång. Som andra har börjat reagera på.  Det är fortfarande det 
som man gör allra bäst, tycker folk för att det ser naturligt ut och då kommer de alltid 
att välja det alternativet. Jag försökte undvika mitt naturliga val, men när jag väl 
valde det så var det, som du reagerade på. Att våga inte välja det naturliga. 23 
 
Effi:  
Det finns en fara i att tänka att det känns bra för att det är ett fysiskt uttryck som du är 
väldigt van vid märkte jag.24 
 
Jag upptäckte att en del av problematiken kring att gå emot det man är trygg med, och får 
bekräftelse för, handlar om att våga vara sämre på någonting.  Att våga börja om och att lita 
på att det hantverk man har håller för att ta in nya sätt och tolkningar, helt enkelt bredda och 
lägga till fler verktyg.   
 
Sedan undrade jag hur det fungerade för dem att arbeta på detta viset i relation till sin 
medspelare, som Inci och Gülay hade upplevt var problematiskt.  
 
Beata: 
 
Till viss del går det att göra ett arbete själv, utanför texten, men det finns en gräns för 
det arbetet. Man kan bli fåfäng i att man tar upp för mycket reptid, nu tar jag upp för 
mycket plats och tid för det som bara rör mig. Men det rör inte bara mig. Man får väl 
hitta sina pauser och tänka i relation till mina medspelare, vad fick jag av de som jag 
kan använda, på vilket sätt? Jag har orden för det, jag kan inte sätta kunskapen i din 
kropp för det måste du göra själv men jag kan förmedla den och jag har något att ge. 
Man kan försöka köpa tid, det kommer att ta ett tag, låt mig pröva. Det är så lätt att 
vara en duktig skådespelare, och bara ta direktiv. Det som gick upp för mig var att 
innan har det börjat i fel ände, för att prata måste du använda ett medvetet språk, som 
du talar om, men för att komma dit så måste jag ju ta vägen om att formulera mig. 
                                                
23 Ibid 
24 Ibid 
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Jag måste ju få börja prata. Vilket den här situationen tillåter och var en förutsättning 
för att jag skulle börja arbeta sceniskt.25 
 
 
 
Effi: 
För mig var det väldigt viktigt att inte tänka bra eller dåligt. I sådana här repetitioner, 
att inte tänka, nu måste jag vara bra och prestera, nu försökte jag tänka att nu prövar 
jag det här så in i helvete. 26 
 
Effi påpekar att man behöver koppla bort tanken på att man ska vara bra eller dålig. Att det är 
ett arbete som kräver att man vågar fullt ut och släpper prestationen. Det som studenterna tog 
upp med vikten av att formulera sig i sitt arbete går igen hos det skådespelarna säger. Det jag 
fick jag syn på som hjälpte dem, var att innan det sceniska arbetet få påpekat att de skulle ha 
tanken om att formulera för sig själva: Vad det var de gjorde sceniskt och definiera vad det 
signalerar med sig in i arbetet.  Efter ett tag så arbetade de i sina pauser och prövade olika 
fysiska uttryck för samma sak med små skillnader, men det gick ändå att se att de bjöd på ett 
alternativ. Detta var ett kort arbete både i förhållande till tid och text och, och det var två 
skådespelare som kände varandra och hade arbetat ihop tidigare. Trots detta så kände de att de 
hade ett behov av ett gemensamt språkbruk och begrepp för att kunna beskriva sitt arbete och 
kunna prata med varandra om vad de vill pröva sceniskt. Det skådespelarna även gjorde var 
att dekonstruera sina roller och bygga ihop dem igen, fast i en mindre form. De letade efter 
glipor i sin gestaltning där ett ”inte utan” kunde få visa sig. På det viset synliggjordes bilden 
av det kön de gestaltade. Det bekräftar att det går att arbeta på detta vis, i både mindre och 
större skala. 
 
 
 
 
 
                                                
25 Ibid 
26 Ibid 
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3. Slutdiskussion 
Under mitt arbete så har jag försökt att hitta tillvägagångssätt och strategier för att skapa 
genusmedvetenhet i en skådespelares gestaltning. Det jag har fokuserat på har varit att hitta 
sätt som kan tillgås oavsett vilket sceniskt sammanhang de befinner sig i. Att skapa en 
genusmedvetenhet i sin gestaltning handlar till stor del om att skapa en medvetenhet kring vad 
man gestaltar och hur man väljer att göra det. 
 
En av mina ingångar till mina undersökande arbeten var att se vad som fanns att tillgå och se 
vilka behov som uttrycktes. Efter att ha gjort två undersökande arbeten så kan jag utläsa att de 
behov som studenter och skådespelare uttrycker, till stor del är av samma karaktär. 
 
En stor del som blev synligt var skådespelarens språkbruk. De försök som jag har gjort i detta 
arbete är med människor som till stor del har samma förutsättningar för att formulera sig kring 
det de gör. De har alla gått samma utbildning och studenterna har gått i samma klass. Trots 
detta så går det att utläsa att det finns ett stort behov av att ha en gemensam begreppsapparat 
kring en genusmedveten gestaltning och kring kön. Skådespelarens språkbruk behöver lyftas 
fram och det handlar om att omdefiniera en redan existerande kunskap, att använda den i en 
ny kontext och vidga bilden av vad en skådespelares kunskap och hantverk ska innefatta. Det 
räcker inte med att konstatera att det finns ett behov utan det behöver göras något åt det. 
Beskrivningen av en skådespelares arbetsmetod för att skapa en gestaltning ska tåla att 
omdefinieras. En fungerande metod ska tåla att utvecklas och breddas. Detta är något som 
arbetet med de yrkesverksamma skådespelarna gjorde mig uppmärksam på. Att lägga till nya 
verktyg till sitt hantverk kan ge en känsla av att man inte har full kontroll och en viktig del är 
att man vågar att ”vara dålig” och vara medveten om att man inte kan bemästra allt från 
början. Man får lita på att det hantverk man har tål att nya saker läggs till. Om man blir varse 
vad man gör, så kräver det även att man vågar börja om och pröva nytt.  
 
Det handlar alltså om att lägga till och utveckla ett redan fungerande hantverk. Då tar 
skådespelaren ansvar för sin gestaltning och sina sceniska val.  Genom att formulera sig kring 
sin gestaltning så får skådespelaren makt över sina uttryck och kan synliggöra vad det är som 
händer inom gestaltningen. Det är även något som skapar en jämlikhet i repetitionssituationer. 
Om det finns en gemensam begreppsapparat och ett gemensamt språkbruk för vad som händer 
i scenrummet så skapas samma förutsättningar för alla inom det. Då skapas det ett tillåtande 
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klimat för att prata om vad man gör och det är en betydande del för att kunna se vad det är 
som händer på scen. Då kan det skapas möjligheter till reflektion, definition och analys, något 
studenterna menar är en förutsättning för att kunna arbeta med en genusmedvetenhet på scen.  
 
Det som gick att utläsa i samtligas arbeten var att det handlar om att söka efter vägar för att 
kunna hitta dissonansen mellan roll och kön, som ett verktyg för att skapa en kritisk distans 
till konstruktioner av kön. Den teori som jag använt mig av gav mig begrepp för att kunna 
definiera hur det kan beskrivas och förtydligas. Samtliga begrepp som Diamond och Aston 
beskriver går igen i varandra och binds samman genom ambitionen att synliggöra 
konstruktionen. Aston beskriver att skådespelarens kropp sänder ut könsmässiga signaler och 
att man behöver se rollen som en konstruktion. Den kan i sin tur dekonstrueras för att 
medvetandegöra att de könsmönster man själv har reproduceras genom ens handlingar (på 
scenen). Detta anser jag att de intervjuade alla använder sig på olika vis. Gülay blev varse om 
vad hon gjorde genom att just se rollen som en konstruktion. Inci talar om att ens fysiska 
mönster visar sociala konstruktioner. Aymans arbete visade även på en dekonstruktion av det 
fysiska mönstret.  Det jag upptäckte under arbetets gång var att mängden begrepp mer 
skapade förvirring och det utkristalliserades att det var Astons beskrivning av rollen som en 
konstruktion och Diamonds användande av ”inte utan” som för mig sammanfattade det jag 
såg upprepa sig. De andra begreppen kunde alla sammanfattas i att man blir medveten om att 
människor och i förlängningen roller är uppbyggda av de könsmönster som vi socialt lever i. 
Men begreppen hjälper alla till att på olika sätt redovisa dem. 
 
Skådespelarna dekonstruerade sina roller och byggde ihop dem igen och det blev tydligt att de 
sökte efter glipor i sin gestaltning där ett ”inte utan” kunde få visa sig. Det är däri glipan 
synliggörs. Om rollen ses som en konstruktion, så kan den byggas upp med en medvetenhet 
om vilka fysiska val som görs. Läggs ett ”inte utan” för att visa på ett alternativ så går det att 
arbeta specifikt. Det representerade gås förbi om skådespelaren visar på den handling som den 
håller tillbaka. 
 
Om det finns ett gemensamt språkbruk för ens arbete och begrepp som gör att arbetet kan blir 
metodiskt så kan det lättare skapas tid för reflektion konsekvent igenom ens arbetet med sin 
gestaltning. Då går det att bryta ner det till ett följdriktigt arbete där man kan söka efter glipan 
genom att hitta möjligheter i stor eller liten skala, då könsmönster kommer upp till ytan. 
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Att en skådespelare arbetar med en genusmedvetenhet i sin gestaltning är en del av att uppnå 
en genusmedvetenhet inom teatern. Men det större arbetet går ut på att alla delar av teatern ser 
sin plats i sammanhanget och vilken skillnad det kan göra om alla tar ansvar för sin del. Det 
första steget måste vara att erkänna att problemet existerar och att teatern behöver utvecklas. 
Det är ett arbete som kräver att det tas på allvar och får den plats och tid det behöver. Det 
handlar också om att erkänna att det inte är ett arbete som inte ska tillskrivas ett kön. Det som 
gjorts inom detta fält tidigare kan till stor del tillskrivas den feministiska teaterteorin och den 
feministiska teatern. Den har utgått från ett behov som funnits av att föra fram kvinnans plats 
inom teatern. Men det kan inte stanna där utan måste komma vidare och appliceras inom all 
teater. Det fungerade att överföra teorins utgångspunkt som utgick från kvinnokroppen, på 
alla kroppar.  Det går att använda gamla begrepp och skapa nya metoder som inkluderar alla 
sexualiteter och kön. En genusmedveten teater kräver att alla involveras och arbetar 
tillsammans. Hur människor gestaltas på scenen är en otroligt viktig del, det är på scenen allt 
synliggörs och skådespelaren kan ta makten över hur den väljer att göra det. Men för att 
komma dit måste vi nog göra som Effi beskriver, vi måste ”pröva det så in i helvete”. 
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Intervju: Ayman (fingerat namn) studerande vid Teaterhögskolan i Malmö, intervjuad av 
Karin Harborg, personligt möte, Malmö, 2009-01-28. 
 
Intervju: Gülay (fingerat namn) studerande vid Teaterhögskolan i Malmö, intervjuad av Karin 
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Observation: praktiskt arbete med skådespelare, observatör Karin Harborg, Malmö, 2012-04-
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Intervju: Effi och Beata (fingerade namn) Skådespelare, personligt möte, Malmö 2012-04-19 
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